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2. Analyticka studie

Analytickd studie by méla odpovidat niarokim kladenym na védecké studie
do odborného periodika ¢i tematického sborniku, a zaroven tvori modelovy for-
mat pro bakald¥skou praci.?'* Rozsah od patnécti do ¢étyficeti normostran?'®
umoziuje vysvétlit systém filmu v ¢lenitosti jeho vztaht, kdy vyklad odpovida
na rozsahlejsi soubor vzdjemné propojenych otdzek. Argumentaci analytické
studie #idi komplexni dostfediva teze, jez je rdmovéna ¢i Usti v pfesvédéivou
tezi odstredivou. Jak ale byva problém pro analytickou studii formulovan?
Reknéme, Ze se chci zabyvat sttihem ve §pionaznim akénim filmu Bourneovo
ultimdtum z hlediska zptsobt vyuziti hladkych ndvaznosti mezi zabéry. Bourne-
ovo ultimdtum jisté poskytuje ptileZitost tento problém prozkoumat a odpo-
védét na otdzky, jaké rozlicné funkce tyto st¥ihové postupy plni - a predlozit
presvédcivou dosttedivou tezi. Oviem bude to problém svou zaostfenosti na
jeden postup vhodnéjsi spise pro analytickou stat. Chtél-li bych tento problém
pfepracovat pro analytickou studii, musel bych ho rozsitit tfeba na specifické
funkce sttihu. Pfedpoklddal bych potom, Ze v porovnani s tradici klasického
hollywoodského filmu (odstrediva teze) a konvencemi vystavby akéniho filmu

(odsttediva teze) plni stiih v Bourneové ultimdtu mnohem ur¢itéjsi role, nez je
obvyklé:

— sila vazeb mezi srovnatelné velmi rychle sttihanymi obrazy — PDZ je 2,2
vtefiny - (a) potlacuje tradi¢ni funkce mizanscény, (b) Gzce spolupracuje
s funkcemi zvuku a (c) klade draz na komunikativnost proménlivého réa-
movani;

— vroviné vypravéni mimo jiné pravé funkce st¥tihu umoznuji vypravét sou-
¢asné ,dopiedny” ptibéh o boji hrdiny se §piondzni organizaci, ,zpétny*
ptibéh hrdinovy zapomenuté minulosti a ,mikrop#ibéhy“ jednotlivych
akci;?1®



— piedevsim funkce st¥ihu dilu umoznuji v roviné fik¢niho svéta pomoci srov-
nani zabért mezi sebou usouvztaznovat riizné hodnotové vzorce, a tak bu-

dovat vrstevnatou vyznamovou strukturu filmu.

Jinymi slovy, pravé funkce stfihu potlacuji ¢i utlacuji jiné slozky. A to ta-
kovymi zpiisoby, Ze maji dopad na organizaci filmového dila jako celku. Aby
ovéem toto bylo mozné presvéd¢ivé tvrdit, je tfeba se disledné obeznamit
pravé s déjinami postupt v klasickém hollywoodském filmu, st¥tihovymi po-
stupy uplatriovanymi v jinych akénich filmech, stylovymi postupy v doku-
mentdrnim ¢i reportdznim filmu a s diskuzemi vedenymi pravé ve spojitosti
s organizaci filmu Bourneovo ultimdtum. Zatimco totiz budu testovat dost¥e-
divou tezi o funkcich stfihu v organizaci dila, budu druhotné testovat i od-
stredivou tezi. Film je podle ni vyjimecny v souvislostech konvenci klasické-
ho filmu i upfednostriovanych postupt akéniho Zanru. Zirovern nam ale jeho
rozbor muze povédét néco vice o dosud nepfedvidanych nebo nepopsanych
moznostech akéniho filmu jako Zanru a jeho piisobeni na divdka skrze uplat-
novani dokumentaristickych postupt prace se stylem a prostorem.

Nasledujici analyticka studie o Krdli Sumavy piedstavuje v porovnani s pred-
ni strukturou, komplikované;jsi skladbou vét i volbou slov. Uz formulovinim
problému potita se specializovanéj$im ¢tendtem nez texty o Jessii, Jezinkdch
a bezinkdch, Speedu Racerovi nebo Mementu. Analyticka studie o Krdli Sumavy
detailné rozebira a vysvétluje systém dila: prokazuje dostredivou tezi, Ze ide-
ologické funkce Krdle Sumavy jsou zalozeny v plodném nesouladu mezi vysoce
subtilnim a nendpadnym vypriavénim p#ibéhu na jedné strané a volbou zamér-
né oc¢ividnych filma#skych postupi na strané druhé. Odst¥edivé pak zasazuje
dilo do souvislosti tvorby Karla Kachyni, zdnrovych vzorci akéniho krimi-thril-
leru a ptedevsim dobovych postupt propagandistického filmu.
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2.1 Poetika disonance: Krdl Sumavy

Kral Sumavy (CSR, 1959)

Reizie: Karel Kachyna. Namét: Rudolf Kalcik, Frantisek A. Dvorak. Scénaf: FrantisSek A. Dvo-
rak, Karel Kachyna, Rudolf Kal¢ik. Kamera: Josef lllik. Stfih: Jan Chaloupek. Hraji: Radovan
Lukavsky (Vaclav Kot), Jifi Vala (Karel Zeman), Jifina Svorcova (Marie Rysova), Jaroslav Mar-
van (inspicient financni straze Josef B), Miloslav Holub (polesny Palecek), Jifi Holy (Petr Kala,

zvany Galapetr). Produkce: Filmové studio Barrandov. Format: 35 mm, ¢b., ¢esky, 93 min.

Hned na Gvod povaZuji za vhodné vypotidat se s otazkou, ¢im miiZe k poro-
zuméni filmu Krdl Sumavy ptispét studie psana z pozic poetiky fikce, vezmeme-
-li v potaz mnozstvi paralelnich interpretaci, z nichZ nékteré dokonce vyuzivaji
srovnatelnych nastroji formélni analyzy.”’” Pripomenme, Ze poetika fikce se
na jedné strané ptd po osvétleni vystavby urcitého filmového dila a na druhé
strané zatazuje své zavéry do konkrétnich tvarc¢ich podminek.*®

Mou odpovédi na vyse polozenou otazku je synteti¢nost dale nabizeného
pEistupu, jez zajistuje nesoustfedéni se pouze

(a) na urc¢itou slozku filmového dila bez ptimé funkéni zavislosti na slozkach
ostatnich (prace kamery, st¥tihova skladba, hudba);

(b) na mozné zanrové souvislosti filmového dila (dobrodruzny film, pohrani¢-
nicky film);

(c) na potencidlni rétorické funkce filmového dila (propagandistickd rovina,
glorifikujici pohrani¢niky a démonizujici ptevadéée na Zapad).

Pokud chci totiz rozebirat a vysvétlovat Krdle Sumavy jako organizaci cel-
kovych vztaht v dile, musim se zabyvat véemi jeho slozkami a jejich pu-
sobenim na sebe navzajem. Je tomu tak proto, Ze kazdy prvek filmového
dila je v poetologické perspektivé néjak funkéné svizan s néjakym prvkem
jinym, a tak pochopitelné zadny z nich nelze zkoumat oddélené od ostatnich.
Krdl Sumavy ptedstavuje z tohoto pohledu jako kazdé umélecké dilo systém
vztahd, jehoZ prvky, prostfedky, postupy a ¢asti na jedné strané spolupracuji

a na druhé soupeti o dominanci.?*?

Rovnéz ideologické funkce dila pak mo-
hou byt nazirdny jako vychazejici z této lité vilky prvkd, prostfedkd, postupt
a ¢asti uvnitf néj. To podle mé plati i pro Krdle Sumavy, kdy budu prostiednic-

tvim systémové analyzy dokazovat, Ze jeho ideologické funkce jsou zaloZeny



v plodném nesouladu mezi vysoce subtilnim a nendpadnym vypravénim p#i-
béhu na jedné strané a volbou zamérné ocividnych filmatskych postupii na
strané druhé.

Kachyna, kontext a disonancni princip

V dtsledku vyse feceného chapu Krdle Sumavy jako soubor vnitinich estetic-
kych norem v ur¢itych funkénich vztazich,? které chci (a) podchytit a vysvétlit
v detailni analyze filmu, (b) vztdhnout k individudlnimu stylu reziséra Karla
Kachyni.”! Nevolim pt¥itom teleologicky zpétny p#istup, v némz by se Krdl Su-
mavy jevil jako reprezentant tendenci rozvinutych v nasledujicich Kachynovych
filmech. A to jak pozitivné vymezeno v ramci jeho trvajici spoluprace s kamera-
manem Josefem Illikem, tak negativné vymezeno vzhledem k jeho pozdéjsimu
tvaréimu sepéti se scendristou Janem Prochazkou. Tyto profese a tato jména
jsou ptitom pro otdzku Kachyiiova individualniho stylu velmi dtlezitd. V dobé
kratce po natoceni Krdle Sumavy se ostatné Kachyna v tomto smyslu k otdzce
autorského stylu i jasné vyjadril:

,Film je zaleZitost velmi slozit4, a neni v moci jednoho ¢lovéka, aby ho vytvotil sdm
cely, nebot rezisér mtzZe ovlivnit prici kamery, mutzZe ¢as od ¢asu udélat dobry scé-
naf, ale nikdy se nemtiZze véem slozkam vénovat s takovou energii jako jeji specia-
lista, protoze kazd4 vyzaduje celého ¢lovéka. J4 sdm spolupracuji s kameramanem
J. Ilikem. Byl bych oviem rad, kdybych nagel dobrého scenaristu, ktery by rozumél

vécem, jimZ rozumim ja, a psal pro mne.“???

Zatimco ,svého" kameramana uz tehdy Kachyna nagel (byt jisté netusil, Ze
s pfestavkami na dal$ich dvanact let), v dobé natoceni Krdle Sumavy se jesté ne-
setkal s pozdéjgim kmenovym scendristou Prochizkou. Jakkoli vyzréle a pro-
pracované se tak Krdl Sumavy coby umélecké dilo mtize jevit, jde vlastné v kon-
textu celkové Kachynovy fikéni tvorby o dilo rané — a zaroven o jisté uzavieni
prvni etapy jeho hrané tvorby.

Do té doby reziroval jeden fik¢ni film s Vojtéchem Jasnym (Dnes veler vsech-
no skonéi — 1954) a dva sam (Ztracend stopa — 1955, Tenkrdt o vdnocich — 1958).
Ze zminéné trojice prvni dva filmy délal s kameramanem Jaroslavem Kucerou,
ktery se nakonec stal kmenovym spolupracovnikem Vojtécha Jasného. S Jose-
fem Illikem se setkal az na filmu Tenkrit o vdnocich a posléze s nim ve spolupra-
ci pokracoval ina Krdli Sumavy. Namisto vyhledavani néjakych konstantnich
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tvircich postupti v praci s kamerou tak 1ze hovotit spiSe o oboustranném testo-
vani umélecké spoluprace a o seznamovani se s moznostmi filmového média.?**
Jak navic uvidime dale, stylistické postupy v Krdli Sumavy plni pomérné speci-
fické funkce a ty pozdéji nalézt nemtzeme. Jakakoli zpétnd projekce pozdéjsich
norem kooperace mezi Kachynou a Illikem by pak byla historicky napadnutelna
coby vyuziti obrdcené kauzality.

Z hlediska scendristické spolupréce je situace jesté o néco komplikované;jsi,
protoze prvni snimek napsal scendrista Lubomir Mozny (s nimz pak Kachyra
spolupracoval jesté jednou, ovSem uz v tandemu s Janem Prochazkou), Ztrace-
nou stopu Jiti Benes§ a tfeti Tenkrdt o vdnocich Jiti Benes s Frantiskem A. Dvota-
kem... a Karel Kachytia — a nakonec Krdle Sumavy Frantisek A. Dvotak, Rudolf
Kalc¢ik... a Karel Kachyna. Ani jeden z opakované oslovovanych scendaristt tedy
zfejmé nakonec nespliioval vyse uvedenou Kachyiiovu podminku, aby rozumél
,vécem, jimZ rozumim ja, a psal pro mne.“”?* Tuto podminku nespliioval ani
J. A. Novotny, s nimz Kachyila napsal nasledujici Prdce (1960), jez je zaroven
posledni film pred za¢atkem dlouhodobé Kachynovy spoluprace s Prochazkou.
Navzdory vale¢né tematice uz ale Price svym zaostfenim na détského hrdinu
spadd spie do pozdéjsi Kachyrovy tvorby, a tak se i v tomto ohledu jevi byt
Krdl Sumavy uzavenim dané tviri etapy.

Ze systémové analytické perspektivy pak Krdl Sumavy dilem navazuje jak na
rysy prvnich dvou filma (co do vystavby déje i jeho tematického zafazeni do po-
hraniéi se Zapadem), tak na rysy snimku tretiho (prace se sloZitymi pohyby ka-
mery, slozité inscenovani figur v rdmu a tendence k vyuZivani , pfechodovych®
zabért ptirody). Viechny tti filmy se navic stejné jako Krdl Sumavy odehréavaji
v armadnim prosttedi a dramaticky stavéji na st¥etech mezi vojenskymi (potaz-
mo ideologickymi) povinnostmi a radostmi soukromého Zivota. Podstatné vsak
je, ze jakkoli se Krdl Sumavy v jednotlivostech ptedchozim Kachytiovym snim-
kim podobd a rozviji nékteré z jimi uplatiiovanych postupt, zasadné odlisny
je ve zpusobech funkéniho propojovani narativnich, stylistickych a te-
matickych prostfedku ve strukturnim celku. Zatimco totiz predchozi filmy
sméfuji k funkénimu souladu téchto rovin, v p¥ipadé Krdle Sumavy tvrdim, co
uZ jsem jinymi slovy naznacil vyse: film svého rétorického ucinku dosahuje
pomoci funkéni disonance mezi pohlcujici vystavbou narativniho sys-
tému a vyjadrovaci sebeuvédomélosti systému stylistického.

Mam-li tuto svou tezi o ¥idicim konstrukénim principu vysvétlit podrobnéji,

pak funkce stylu sice na jedné strané napomahaji rozvijeni zdnrové tizeného



ptibéhu, ale na druhé strané se z nabizenych tvaréich feSeni vzdy voli tako-
va, kterd soubézné umoznuji stylu napliiovat funkce upozormujici na néj sa-
motny.””® Tento nesoulad mezi skryvanim vnit¥ni organizace vypravéni
pribéhu a odkryvanim stylistického uspo¥adani umoznuje podle mé
filmovému systému Krdle Sumavy udrzovat divika v neustilém napéti
mezi pohlcenim a distanci. Jde proto o pohlcujici ptibéh neustale emocio-
nalné zapojujici divdka v rovinach prekvapeni (ndhld umrti postav), napéti (jak
to dopadne s milostnym vztahem postav a zda dopadnou pfevadéce) a zvéda-
vosti (kdo se ukaze byt tajemnym prevadécem). Propaganda se dimyslné pte-
souva do zakladi divacky Zanroveé atraktivni vypravéci vystavby, diky cemuz se
vytraci rozpor mezi hnaci silou zdpletky a retarda¢ni silou prondsenych frazi
o zépadnich agentech, ideologickém uvédomeéni a zlovolném podlehnuti mi-
lostnym svodim. V roviné stylu je v8ak vypravéni tohoto pohlcujiciho ptibéhu
realizovano naopak nepohlcujicimi sugestivnimi prosttedky.

Tyto se transformuji do postupt na jedné strané spojovanych s konvence-
mi realismu, ¢i na druhé strané referujicich k vysoké mife az modernistické
stylizovanosti, stylizovanosti vedouci k naru$ovéni iluzivniho ramce. V prvnim
ohledu jde o realismus zobrazivy (odkazujici k mlze, $pinavosti a fyzické nep#i-
jemnosti divokého pohrani¢i) a realismus psychologicky (zanrové figury jsou
silné subjektivizoviny pomoci dlouhych detaild nebo deformaci zvukovych
perspektiv). V druhém ohledu je to pak vyraznd price s tonalitou obrazu (silné
kontrastni prechody mezi svétlymi a tmavymi plochami obrazu), sebeuvédo-
meélé pohyby a thly ramovani (dlouhé jizdy, extrémni podhledy), upozoriiovani
na umélost reprezentace v mizanscéné (odrazové plochy, vnitini ramy oken),
opakovani excesivnich zvukovych parametrd bez zfejmé vyznamové reference
(zdaraznény hluk elektrickych dratd) a nakonec redundantni variovani tychz
vypravécsky ,nepodstatnych® prvka v zdbéru (zabéry/protizdbéry s cernou
kockou; napt. IV. 2.01-03).2%

Naopak konvenéni postupy spojené s zanrovou kinematografii jsou potla-
Covany, coz je dobte vidét tfeba na liném st¥ihu v akénich scénach a obecné
na mimoradnych hodnotach vyplyvajicich z pramérné délky zibéru. Ve filmu
se st¥ihd pramérné kazdé 13,4 vtetiny,?*’ coz je na dobrodruzny film s ak¢ni-
mi scénami prekvapivé malo. Pro srovnani, Dnes vecer viechno skonci mél pra-
mérnou délku zédbéru 14,5 vtefiny — a to ve filmu nejsou prakticky zZadné akéni
scény. Stati¢nost i délka zabért byla navic zfejmé v tomto ptipadé zptisobena
i tim, Ze Jasny, Kachyna a Kucdera nataceli film barevné s peclivym osvétlenim
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mizanscény a kazdy pohyb ramu ¢i hercti v rdmu by znamenal rozhozeni kom-
pozice — Krdl Sumavy je naopak cernobily a s extrémné pohyblivym ramovanim,
takze délka zabéru je zfejmym kompozi¢nim rozhodnutim tvarca. Rozdil v pra-
meérné délce zdbéru je navzdory tomu u obou filmd minimalni.

Lze mi samoztejmé namitnout, Ze pramér vypovida o skute¢né povaze stti-
hové skladby malo, protoze je snadno ovlivnitelny extrémnimi hodnotami.??®
Pak ovéem mohu nabidnout z hlediska stanoveni ustfedni tendence jemnéjsi
rozliSeni v podobé medidnu délky zabéru: v tomto ohledu ma ale snimek Dnes
veler v§echno skonéi dokonce vyrazné rychlejsi sttihovou skladbu (8,8 vtetiny)
neZ Krdl Sumavy (10,8 vtetiny).”?”® Veskrze neakéni ¢eskoslovenskd dramata
z roku 1959 jako Probuzeni**’ nebo Romeo, Julie a tma*' maji ptitom primérnou
délku zdbéru 9,9 vtetiny a 10,5 vtetiny, pfipadné median prekvapivych 5,9 vte-
tiny a 5,7 vtetiny. Kdyz tato ¢isla srovname s 13,4 vtefinami PDZ a medidnem
10,8 vtefiny u Krdle Sumavy, 1ze bezpochyby tvrdit, Ze se z hlediska dynamiky
sttihu od ¢eskych dobovych norem prekvapivé odchyluje, zejména s ohledem
na jeho dobrodruznou Zanrovou povahu.

Odchyluje se vsak z hlediska rychlosti sttihové skladby nejen od norem ¢es-
kych, nybrz i svétovych. David Bordwell ve studii o proménach hollywoodské-
ho filmu pise mezi lety 1930 az 1960 o primérné délce (vypocitané z mnoha
pramérnych délek) zabéru mezi 8 az 11 vtefinami, pticemz s koncem tohoto
obdobi navic p#islo velké zrychleni (6-8 vtetin, ovSem s ¢astymi odchylkami

smérem dol).?*?

Pti zatazeni do Saltova seznamu pramérnych délek zabéru
film z roku 1959%% by se Krdl Sumavy ocitl az na dvaadevadesatém misté ze
sta dvou. V monumentalnim seznamu jedenacti set Saltem zméfenych filma
natocenych mezi roky 1951-1960%** by pak sttih Kachynova filmu obsadil az
devitisté devétadvacaté misto. O né by se délil s Bergmanovymi Cekajicimi
zenami (1952), které jinak s Krdlem Sumavy nemaji mnoho spole¢ného. Lze pro-
to bez vétsich pochyb prohlasit, ze p¥inejmensim v roviné sttihu Krdl Sumavy
vQéi normam svému zanru rozhodné revoltuje.

Naznacenou tenzi mezi sbihavosti narativniho systému a rozbihavosti sys-
tému stylistického se budu podrobnéji zabyvat v nasledujicich kapitolach své
analyzy. Zevrubnéjsi rozpracovani tezi nalrtnutych vy$e mi nakonec umozni
ukazat, nakolik pravé dialektika nesouladného vztahu iluzivnosti vypra-
véciho vyvoje a antiiluzivnosti uzitych filma¥skych postupi umoznuje
filmu dosahovat v roviné tématu propagandistického ucinku. Zakotveni
daného efektu v logice zvlastniho uspotadani Krdle Sumavy nakonec vyplyne



i ze zdvére¢ného srovndni jeho analyzy s nékterymi rysy dramatu Tenkrdt o vd-
nocich, jez Kachyna natodil kratce pred nim, ¢imz Krdle Sumavy definitivné za-
fadim do $irsich souvislosti autorské poetiky. Kazdopadné uz z dosud fec¢eného
vyplyva, nakolik se Kachyia vlastné mylil, kdyZ o sobé coby umeélci po Krdli
Sumavy tvrdi:

»Kdybych nato¢il dalgich pét filmu, pak by néktery z bystrych hodnotiteld mohl tuto
stylovou polohu vydedukovat. Sdm se jesté nepovaZzuji za ¢lovéka umeélecky vyzra-
lého. Je to proces krystalizace umélce: néktery zraje zdhy, jiny pozdéji, néktery jde

lehce, jiny se tézko propracovava k vlastnimu stylu, téZce si vytvari sviyj rukopis.

Pravé naopak, Krdl Sumavy predstavuje v jeho kariéte dtlezity film ukoncu-
jici stylisticky, narativné i tematicky ranou fazi jeho tvir¢i drdhy reZiséra hra-
nych filmu.

Vypraveci vyjednavani mezi postupy

Krdl Sumavy na prvni pohled predstavuje klasicky vystavéné vypravéni: usou-
vztaziluje pracovni a soukromou linii akce, p¥icemz déni pfedstavuje soustavny
sled pti¢in a nasledkd, jehoZ nositeli jsou psychologicky jednoduse definova-
né postavy s konkrétnimi cili.?®® Obratime-li se k pojmoslovi neoformalistické
naratologie, pak je proces vypravéni vici divakovi vysoce komunikativni s re-
lativné rozsdhlym védénim. Divak vi vzdy totéZz co obé hlavni postavy (poru-
¢ik Kot a strdzmistr Zeman), a ob¢as dokonce jesté vic (o ne¢ekaném névratu
manzela Zemanovy milenky Rysové se dozvi divik mnohem d¥iv nez Zeman,
a tak i o vrahovi oblibeného Ciganka). Zakladni trovni divikova védéni je p¥i-
tom strdZmistr Zeman, jehoZ ptijezdem do pohrani¢ni vesni¢ky vypravéni za-
¢ina. Divdk se spole¢né se Zemanem dozvida hned v prvnich scéndch vsechny
dualezité udélosti o chodu pohrani¢ni straze, pti¢emz klasické vypravéni vychazi
divékovi co do informaci maximalné vst¥ic: hned po ptijezdu z dialogu Kota se
Zemanem zjisti, Ze vSichni jsou unaveni a ¢ekaji na posily, na¢ez Kot nevidha
Zemana vyzkouset ze sttelby a z fyzické zdatnosti (uspéje).

Hned v prvnich scénéch je srozumitelné definovana i soukroma linie vypra-
véni, kdyz se divdk sezndmi s ,vdovou“ Rysovou z mistniho konzumu, do niZ se
Zeman okam?zité zakoukd. Soucasné ale tento motiv slouzi procesu vypravéni
k tomu, aby nendpadné odvedl pozornost od predstaveni mistniho hudebniho
podivina Galapetra, o némz Kot Zemanovi (a tak i divikovi) rozsdhle vypravi.
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Zeman jej ale neposlouchd, jelikoZ vénuje veskerou pozornost Rysové (a s nim
pravdépodobné i divék, protoze dosud vypravéni prezentovalo sdileni Zemanovy
perspektivy jako nejvyhodnéjsi pozici pro porozuméni ptibéhu). To je z hledis-
ka klasi¢nosti vypravécich strategii Krdle Sumavy mimotadné dlezity moment,
protoze ukazkové predvadi fidici princip vypravéni: zanrové vyjednavani mezi
thrillerem, detektivkou a milostnym p¥ibéhem. Takto nastavené kategorie
jsou pochopitelné prili§ vagni, a tak je vymezim o néco zevrubnéji.

Thriller reprezentuje napinavy boj s tajemnymi pfevadéci soustfedovany na
napéti, kdy divdk neznd dasledky udalosti. Detektivni schéma zastupuje hle-
déni identit zradct mezi mistnimi obyvateli soustfedované na zvédavost, takze
divék sice zna dusledky - je tu ,$éf-pfevadéc”, ale nemuze to zvladat sam, pro-
¢ez musi mit spolupachatele. Milostné drama pak odvadi pozornost od dalgich
dvou linii. Cini to pomoci kombinace prekvapeni, zvédavosti a napéti. Divak je
sttidavé prekvapovan (necekany polibek, ne¢ekany ndvrat manzela, necekany
unos, ne¢ekané umrti), sttidaveé se pta na minulost (zvédavost: Co se stalo s Ry-
sem poté, co zabil dité a zbabéle utekl?) a st¥idavé na budoucnost (napéti: Uda
Rysové svého manzela? Odhali Zeman, Ze mu Rysova netikd pravdu? Vymuze
si preloZeni do Znojma? Vsimne si chybéjiciho zapalovace? Vzepte se Rysova
béhem tnosu?). Extrémni komunikativnost vypravéni v milostné roviné nuti
divika v8imat si primarné voditek spojenych s milostnymi udédlostmi, a tak si
napoprvé nevsimat soubézné distribuovanych voditek vizanych hrani¢aiskou
déjovou linii, zejména pak identitu hledaného zradce. Jednim ze zradci je totiZ
pravé mistni muzikant Galapetr, ktery je prvni pfedstavenou postavou mimo
skupinu pohrani¢niki, do déje se v prvni ptilhodiné opakované navraci, a divdk
se o ném dovidd mnohem vic nez o kterékoli dalsi vedlejsi postavé.

Vzdycky se to ovsiem déje na pozadi milostného dramatu. KdyZ pred-
stavuje Galapetra Kot, Zeman vénuje veskerou pozornost Rysové (7. minuta,
IV. 2.04-05); kdyz Zeman pom&ha Rysové s mlékem, Galapetra srazi a tomu
spadne pouzdro s ,houslemi® (21. minuta, IV. 2.06-09), kdyz dtlezité infor-
mace o Galapetrovi (nosi denné kytici své zesnulé Zené na hrob) sdéli Rysova,
déje se tak na pozadi domlouvani schiizky se Zemanem, ktery Galapetrovi tu
kytici vezme (28. minuta, IV. 2.10-12).

A naopak, kdyz se po smrti Rysové dostane Galapetr kone¢né do poptedi
(v dialogu s Beranem — 74. minuta), nasledné je podezfeni vyvraceno — Zeman
na hrobé Galapetrovy Zeny zadné znameni nenajde. Je charakteristické, Ze odha-
leni Galapetra stejné jako dopadeni Kilidna, objeveni se Rysa nebo identita Krale
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Sumavy je p¥ekvapenim. Nevyplyva z akcentovanych motivii a je v dany oka-
mzik spise dtsledkem ndhody, ackoli divak dostaval jasna voditka (81. - 83. mi-
nuta). (Krdlem Sumavy se nakonec ukaze byt nenapadny Pale¢ek, ktery se nicmé-
né jako jedina dalsi vedlejsi postava ve vypravéni vyraznéji projevoval: oslovoval
pohrani¢niky v hospodé, ptivedl na stanici prchajici mladez. Podobné jako u Gala-
petrovych vyskytt vak §lo o nendpadnd naruseni vyraznéjsich sled udalosti.)

Milostné drama tedy efektivné odvadi pozornost od schémat detektivniho pat-
rani, kdy vypravéni sice dodrzuje viechny konvence tc¢elového mateni divéka (pa-
chatel se musi ve vypravéni objevit), ale nesdéluje mu, Ze by mél detektivni model
vyvoje vyhledavat. Komunikativnost linie vénované Rysovi navic dost dlouho za-
tajuje, ze skute¢ny pachatel je nékdo jiny - a odkladané smétovani stop ke Gala-
petrovi pro zménu odsouva odhalent, Ze ani on neni onim Kralem Sumavy, nybrz
pouze jeho dal$im poskokem. To je ovéem jen jedna funkce milostného dramatu:
nutit divdka odhlizet od jinych paralelné prostfedkovanych voditek a rozvijenych
motivickych fad. Druhd funkce je o néco sofistikovanéjsi a tykd se strukturnich
rysu, kdy milostné drama je precizné p¥i¢inné provazané, tj. kazdy prvek ovliviiu-
je prvek jiny, coz je navic rozdéleno do nékolika samostatnych bloki:

— Zeman se hned na za¢atku zamiluje do Rysové, rozhodne se ji svést a nakonec
se mu to podati, ovSem porusi kvili tomu Kotav ptikaz a utece ze straze na
rande k Rysové domt, kde béhem rozhovoru nechd na stole sviij zapalovac.

— Vradi se Rys, vyhrozuje Rysové, ta pod natlakem Zemanovi zalze — a kdyz
mu chce ¥ict pravdu, ten uZ spi a ona se rozhodne jej nebudit. Dusledkem
je, ze Rys unikne... i s kli¢i od domu své Zeny a se Zemanovym zapalovacem
v kapse. Béhem prestielky v mlyné zastreli Ciganka, pticem? ale vytrati za-
palovag, ktery v blaté najde Kot. Rysova se vydési a uz se Zemanovi o navra-
tu svého muZe nezmini.

— Rysova se snazi Zemana presvéddit, at se nechd prelozit do Znojma. Zema-
novi se sice nechce, ale Rysovou miluje natolik, aby Kota o pfeloZeni sku-
teéné pozadal a pohadal se s nim kvuali tomu. KdyZ si pak v noci - se spici
Rysovou po boku — chce zapdlit cigaretu, zjisti, ze zapalova¢ chybi. Vzpo-
mene si na zapalova¢ mezi ditkaznimi materialy, bézi do Kotovy kancelare
auvédomi si, Ze Cigdnka zabil Rys a jeho Zena jej kryla. Vraci se k Rysové,
ale dvete od domu jsou oteviené a Rysova pry¢.

— Rys s Rysovou prchaji moc¢ély na Zapad, coz dokdZou jen proto, Ze jdou ve sto-
pach tajemného pievadéce kracejiciho pred nimi. Rysova se ale ve chvili, kdy



slysi v patich pohrani¢niky, oto¢i a volajic Zemanovo jméno se rozbéhne zpét.
Zapadne do mocalu, ovdem pf#ili§ daleko od Zemana i p#ilis daleko od svého
muze, takZe utone — a Rys je zezadu zastielen Kralem Sumavy, aby nemluvil.

— Zeman se rozhodne zaslepeny Zalem zarputile patrat po identité Krale Su-
mavy, pfi¢emz stopa jej do¢asné dovede ke Galapetrovi, nicméné jeho pode-
zfeni je nakonec vyvraceno.

Seviend kauzalni struktura milostného dramatu pravidelné st¥idajici per-
spektivu Zemana a perspektivu Rysové zaprvé svazuje cely film do klastru
motivl posouvajicich vypravéni kupfedu, ale predevsim zadruhé buduje iluzi
kauzélni sevtenosti i v roviné thrilleru. Ten je vSak ptevazné akcidentalné or-
ganizovany. Jeho vyvoj se odvozuje od ndhod (nddobi spadlé z motorky béhem
cesty na svatbu), shod okolnosti (hluk dfive zastaveného mlyna béhem nahod-
né obhlidky mocala) a Kotovych tuseni (kdyz jdou s Cigdnkem do mlyna zrov-
na ve chvili, kdyZ prcha Rys). Rozmisténi téchto stfetd do kauzalné na vyssi
urovni provazanych déjovych blokt ale vzbuzuje dojem, Ze je stejné jako sou-
kromé linie postav kompozi¢né propojen: koneckoncii s Cigankem do lesa jde
Kot zejména proto, Ze Ciganek jako jediny z pohrani¢niki ne$el na tancovacku,
jelikoz pij¢il Zemanovi svoje polobotky, aby ten mohl tancovat s Rysovou. Aé-
koli samotna cesta do lesa je ¢isté impulzivnim Kotovym napadem, série p¥icin,
zapocata u vztahu Zemana s Rysovou a zarover mezitim paralelné doplitovana
napinavym Rysovym ndvratem a ndslednym tunikem do lesa, nakonec neprav-
dépodobnost déjové posloupnosti skryva.

Prstencovitd vystavba®’

thrillerové linie se nakonec ukazuje i p#i pohledu
na vypravéci organizaci jako celek. Mezi dopadenim zlo¢ince a objevenim se
dalsiho zlo¢ince neni Zddna kauzalni vazba: Kot ma jen tuseni, ze Kilidn nebyl
jediny, Rys se zjevi zcela nezévisle na Kilidnovi, Galapetr je odhalen nezavisle
na Rysovi a Galapetr pro zménu neznd identitu Palecka (komunikuji jen kédy).
Jedinym spojujicim motivem je otdzka znalosti cesty skrz zdanlivé neprostup-
né mocdly, ale v tomto ohledu je zase logicky nespojité jednani Kotovo: zarovern
v cestu napti¢ mocaly nevéti (Beran: Vidis, Vasku? Pordd ti tikdm, Ze tady nékde
musi byt kandl. Kot: Nesmysl, Josef, pres mocdl nikdo neprojde.?*®), ale zaroveri nad
tim musi uvazovat (Kot: Vis co, Marenko? Pojd' se projit. [...] Mné ten mocdl nejde
z hlavy.?®). Volné prechody mezi akénimi scénami jsou pak opét zajistovany
jednotlivymi bloky milostného dramatu — a iluzivné i Kotovym osobnim bojem
mezi oddanym nasazenim a pocitem solidarity s unavenymi vojaky. Iluzivné,
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neb jakkoli je tento axiologicky boj dulezitym motivem z hlediska explicitniho
vyznamu, v roviné referenéniho vyznamu déjové konstrukce je stejné nezakot-
veny jako thrillerova linie: (a) objevuje se jen ve chvilich, kdy zdrzuje, a tak
umoznuje napinavéjsi rozvijeni milostné linie (napt. posileni hlidek, aby mohl
Zeman utéct za Rysovou; svoleni k tane¢ni zdbavé, aby mohl Zeman za Ryso-
vou v Cigankovych polobotkich), (b) neni sdm o sobé tizen zadnym pti¢innym
vyvojem, pouze ovliviiuje pti¢innou fadu jinou (viz bod a).

Vypravéni Krdle Sumavy tak pti hlubsi analyze p#ili§ neodpovida charakte-
ristice dobrodruzného napinavého filmu (zde oznacovaného jako thriller), jak
je film veobecné reflektovan.?*® M4 na jedné strané mnohem bliz k detektivce
(jejiz postupy systematicky ukryva) a na druhé strané k milostnému dramatu
(jez slouzi k zamlZzovani detektivniho ramce, a zaroven vytvati iluzi pti¢inné
provazanosti honu na prevadéle). Z treti strany pusobi Kotiv vnit¥ni souboj
mezi velitelskou povinnosti a kolegidlni solidaritou, ¢imz se systém filmového
vypravéni obloukem vraci k linii vyvojového vzorce thrilleru a buduje dojem
jeho dominance. Tohoto t¢inku se narativnimu systému Krdle Sumavy dati do-
sahovat natolik efektivné, Ze milostna zdpletka coby jediny skute¢né kauzalné
provazany sled udalosti, na néjz jsou viechny ostatni udalosti navizany, je na-
konec t¥eba podle dobové recenze Jitiho Hrbase nejslabsi déjovou linii:

,Karel Zeman [...] je exponovan hned na za¢atku filmu v historce milostné. Ten mi-
lostny, milenecky i manzelsky p¥ibéh uprostfed dramatu muZzu, bojujicich proti ne-
zndmému neptiteli, je nejslabsi z déjovych pasem tohoto filmu. [...] Ve filmu ndm
vsak vzplanuti Zemanovo k Marii [...] pfipada tak trochu jako vypli, zajimavy dopl-
nék, upoutavka, vymyslena autory ze strachu, Ze nebudou mit dosti dechu pro vlast-
ni déj. [...] Toto milostné drama, jak uz jsem napsal, nema v celkovém dramatu dosti
potfebného mista na hlubsi rozvedeni. [...] Kdo je vlastné Rys? Jaky byl skute¢ny
vztah obou mladych lidi pred katastrofou?“**!

Pokud by byly Hrbasovy zavéry platné a milostnd zapletka plnila jen funkci
dopliiku ¢i upoutavky, pak by p#i jejim vypusténi bylo mozné sestavit autonom-
ni a vnit¥né provazanou vypravéci strukturu dramatu muza bojujicich proti
nezndmému neptiteli. Oviem, jak jsme vidéli vyse, ziddna takova struktura ve
filmu neni. Axiologické boje se nalézaji pouze ve vztahu k milostné linii (at uz
jsou to boje uvnit¥ Kotovy osobnosti, nebo boje mezi Kotem a Zemanem), obje-
vovani se padouchii ma charakter spi$e prstencovité nez stupriovité konstrukce



a dopadédvéni padoucht je nakonec jen dilem nidhod, shod okolnosti nebo nevy-
svétlenych tuseni postav. Divak se jisté dozvi jen malo o tom, jaky byl Rys a jeho
manzelstvi s Rysovou pfed onou nestastnou nehodou. Tato informace je nicmé-
né minimélné dalezita pro pochopeni kauzalni souslednosti: Rysovou funkci je
pouze a jen kompozi¢né motivovat daldi vyvoj vypravéni, nebot Rysova ani na
okamzik neuvazuje, Ze by se k nému chtéla vratit, a tak je hlubsi psychologicka
prokreslenost jejiho manzela pro rekonstrukci ptibéhu nepodstatna.

Citace z Hrbasovy recenze oviem poukazuje na sofistikovanost narativniho
systému Krdle Sumavy, jemuz se dokonce da#i budit dojem dila s ,vnitini sklad-
bou tradi¢ni, [avSak vypravéjici] vzrusujici dobrodruzny p#ibéh nebezpeéného
narusitele nasich stitnich hranic.“**? A¢koli vyuzivd milostného schématu jako
zdkladu pro celek své vypravéci struktury, dovedné tuto ¢lenitost vyjednavani
mezi nim a dal$imi Zanrovymi vzorci skryva. Jevi se tak ve vysledku mnohem
vice jako konvenc¢ni a Zanrové iluzivni dilo, nez ve skute¢nosti je... tedy p¥i-
nejmensim v roviné vypravéni ptibéhu, protozZe stylistickymi postupy obraz
vlastni konvené¢nosti, Zanrovosti a iluzivnosti naopak rozrusuje.

Styl: potlacovani nebo zmnozovani funkci

Abych mohl lépe vysvétlit rozmanitost ulela stylistickych prostfedka v Krdli
Sumavy, obratim se k analytickému déleni motivaci. Pokud chapeme umélecké
dilo jako systém, kazdy prvek v ném plni ur¢itou funkci ve vztahu k prvkim
jinym, pfi¢emZ motivace nim mohou napomoci tyto funkce rozpoznat. Realis-
tickd motivace odkazuje ke konvencim naseho svéta, ale zaroven ke konven-
cim realismu v uméni. Kompoziéni motivace prvku urcuje jeho roli ve vnit¥ni
vyznamové stavbé, pri¢emz nej¢astéji napomdha udrzet soudrznost vypravéni
i vypravéného. Transtextudlni motivace odkazuje k uméleckym konvencim,
pro nas ucel postadi zanrové vzorce. A nakonec uméleckd motivace obhajuje
prostfedek ve vztahu k nému samému, kdy slouzi pouze ozvlastnéni a nelze
jeho ptitomnost vysvétlit zddnym z predchozich prvka.?*

Zanrovy film s klasickym kauzalné organizovanym vypravénim - jak se Krdl
Sumavy snazi ptsobit — obvykle stavi na dominanci kompozi¢nich a transtextu-
alnich motivaci. Volba filma#skych prostfedku je v takovém pi¥ipadé podmirio-
vdna maximalni efektivitou p¥i zprostfedkovani p¥ibéhu a zaroveri maximalni
snahou o zneviditelnéni samotnych filma¥skych prostfedka: ty maji pisobit
bezptiznakové. Realistickd motivace tak zpravidla v klasickém filmu kompo-
zi¢ni a transtextualni motivaci ustupuje, protoze kompozi¢ni motivace posiluje
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divdkovo porozuméni vypravénému p¥ibéhu, zatimco transtextudlni motivace
spoléhanim se na konven¢ni postupy dosahuje svého cile pomoci jednoduchych
zkratek, zavedenych postupt a zautomatizovanych figur.?** Krdl Sumavy ve vy-
pravéni dozajista stavi na dominanci motivaci kompozi¢nich (opakovani in-
formaci o Galapetrovi, ptipominand zdhada priniku mocalem, diraz kladeny
na zapalovaé, série p¥i¢inné provizanych motivll) a motivaci transtextudlnich
(pohrani¢nici a paseraci, prestielky s padouchy, schéma milostného p#ibéhu,
schéma detektivky). Ve stylu se od obou z nich ale systematicky odchyluje.

Uvazujme v roviné funkénich ekvivalenci, kdy je porozuméni ucelu prostied-
ku v konkrétnich souvislostech analyticky obvykle mnohem p¥inosnéjsi nez
prostfedek samotny.?*® Jak jsme vidéli na p¥ikladu pomalého sttihu, v roviné
stylu se nadpadné rezignuje na nejpreferovanéjsi transtextudlni reseni: nap¥i-
klad ptestrelky jsou ¢asto snimané v delich sledovacich zdbérech a bez pro-
sttihdvani mezi ohnisky sporu, namisto nabizejiciho se zdbéru/protizdbéru*
a k¥izového sttihu. Zorientovani divaka v sérii déjovych akci odehravajicich se
v ur¢itém prostoru je méné dulezité nez expresivni funkce a posileni ozvlastnu-
jictho winku - i s rizikem do¢asné dezorientace. Podivejme se hned na prvni
prestielku, kde je popfeni transtextudlné motivovanych feseni stejné ztetelné
jako v presttelkach dalsich.

Pohrani¢nikovi jedoucimu na motorce uprostfed $umavskych lest upadne
bali¢ek se svatebnim darem, takZe je nucen zastavit a sestoupit — nacez slysi
z lesa podeziely sramot. Nasledujici stfih je primarné kompozi¢né motivovany
a poskytuje maximum informaci, kdyZz v hloubce prostoru s velkou hloubkou
pole ukazuje v poptedi skryvajici se muze a v pozadi pohrani¢nika se samopa-
lem (IV. 2.13). Ve chvili, kdy dopadne svétlo baterky na tvat jednoho z muz,
se tento vyda doleva (IV. 2.14), zatimco druhy muz doprava a kamera jej sle-
duje (IV. 2.15). Nésleduje stfih do podobné kamerové pozice jako predtim, ale
vidime sbihat pohrani¢nika (IV. 2.16). Z mimoobrazového prostoru slysime
davku ze samopalu, ale na atoénika se neptesttihne. Zistadvame namisto toho
stale s pohrani¢nikem, ktery davku opétuje (IV. 2.17) a pak odbiha do lesa
v obdobné kompozici, v niz do lesa odbihal prchajici muz (IV. 2.18). Z hlediska
transtextudlnich norem jsme uZ nyni zmateni, protoZe bychom ocekavali vétsi
miru prostfihdvani mezi stranami, jistou elipti¢nost trvani pro zrychleni tempa
a hlavné prosttih do centra akce. Namisto néj oviem ptijde transtextuélné ne-
motivovany a i z hlediska kompozi¢ni motivace ni¢im neodivodnény zabér na
bali¢ek na silnici (IV. 2.19).
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Do akce se dostaneme aZ poté, oviem nendsledujeme pohrani¢nika, ale sou-
sttedujeme se na jednoho z prchajicich muzg, ktery v relativné dlouhém nepte-
rudeném zabéru prcha smérem ke kamete (IV. 2.20). Pak se zastavi, otoli zpét
a (spole¢né s ndmi) vyhlizi pohrani¢nika (IV. 2.21). Ten nep#ibih4, a tak muz
prcha dal smérem doleva (IV. 2.22). Kamera jej nasleduje, pficemz pohrani¢nik
necekané vybiha z prostoru domu (IV. 2.23). Rdmovani nechava prchajiciho
muze odbéhnout ze zdbéru vlevo a pfesune svou pozornost pro zménu na po-
hrani¢nika (IV. 2.24). Ten za muZem do mimoobrazového prostoru vlevo vy-
pali davku ze samopalu (IV. 2.25). Nasleduje prvni navazny strih, kdy muze
prchajiciho vodou vystrelené kulky minou (IV. 2.26) a on odbéhne do mlhy
(IV. 2.27). Pronésledujici pohrani¢nik vbiha do teky (IV. 2.28) a rozhliZi se (IV.
2.29-30), nicméné prchajici prebéhlik je nenavratné pry¢.

Transtextualni motivace spojené se vzorcem akéni prestfelky nejsou nijak
nasledovany. Scéna nechava divdka v prostorové nejistoté, nepresttihavd mezi
ohnisky akce a nipadné pracuje s mimoobrazovym prostorem bez jeho dalsiho
urceni. Z hlediska kompozi¢ni motivovanosti se pro nas tato scéna mize stt
vychozi pozici pro tvrzeni o stylu Krdle Sumavy jako celku: funkci kompoziéni
motivace zvolené stylistické prostifedky sice plni a predavaji potfebné
informace pro porozumeéni pr¥ibéhu, ale kompozicni motivace je ve vét-
§iné pripadu upozadéna ve prospéch motivace umélecké a/nebo moti-
vace realistické.

Jinymi slovy, stylistické prosttedky Krdle Sumavy slouzi vypravéni zanrové-
ho ptibéhu ve fikénim svété. Soucasné ale filmovy systém Krdle Sumavy jakoby
(a) pomoci konvenci spojovanych s efektem autentického ¢ realistického vypo-
vidal o nagem skute¢ném svété (realistickd motivace), (b) podryval iluzivnost
a uzavfenost tohoto fikéniho svéta, kdyz odhalovanim prostredkii okaté pouka-
zuje na jeho umél(eck)ost (uméleckd motivace). Ve vyse analyzované prestrelce
jsme mohli vidét dominanci umélecké motivace. Styl na sebe okazale upozorrio-
val skrze dlouhé zabéry, nerealistické low-key osvétlovani s vysoce kontrastnimi
prechody mezi svétlymi a tmavymi plochami obrazu a zcizujici prosttih k déjo-
vé nepodstatnému prvku (krabici se svatebnim darem na silnici). K podobnym
zavéram bychom ptitom mohli dojit u viech akénich scén Krdle Sumavy, které
podobné jako ta vyse operuji se selekci ohnisek déni, dlouhymi ¢lenitymi zibéry,
kontrastnim nerealistickym osvétlovanim a obéasnymi prostfihy mimo centrum
akce. Zatimco o téchto postupech by se dalo hovotit jako o funkéné expresiv-

nich, jiné umélecky motivované postupy plni naopak funkci dekorativni.>*’
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Jde o momenty s extrémnimi dhly rdmovéani (IV. 2.31-33), se snimdnim
akce skrze odraz od vodni plochy (IV. 2.34-36) ¢i s vnitinim rdmovanim po-
moci okennich tabulek (rizné scény viz IV. 2.37-39). Nic z toho nenapoméha
lepsimu porozuméni ptibéhu (denotativni funkce), neodpovida pocitim postav
(expresivni funkce), nereferuje k Zddnym zobrazovacim kulturnim konvencim
(symbolicka funkce). Styl odkazuje sam k sobé jakozZto k parametru zcela para-
lelnimu k vypravénému ptibéhu,?*® ktery se béhem vyvoje filmu opakuje a na-
ruduje iluzivnost svéta. S jednotlivymi opakovinimi a variacemi se totiZz dany
prostredek stava viditelnéj$im a viditelnéjsim, upozoriiujicim na zkonstruova-
nost filmového dila.

Ovsem jak je to s onémi prvky realisticky motivovanymi, kdy film pomoci
konvenci spojovanych s efektem autentického ¢i realistického jakoby vypovidal
onaSem skuteéném svété? Kristin Thompsonova ve své analyze Pravidel hry
(1939) pise, ze ,zadny filmovy postup nebo metoda kombinovani postupt neni
sama o sobé realistickd.””*® Jeji vysvétleni realistickych ryst Renoirova filmu
pfitom muze byt v analogii uZite¢né i pro podchyceni charakteristickych stylis-
tickych postupti v Krdli Sumavy:

»Pravidla hry spise obsahuji rozsahlé struktury zaloZené na klasickych filmatskych
principech, jichZ vyuzivaji ptrevazné jako pozadi, oproti kterému umistuji jiné struk-
tury, které se od oné tradice zna¢né lidi. Diskrepance mezi konven¢nim klasicismem

a témito jinymi elementy nas nuti chapat je jako realistické motivované. >

Napsal jsem ,v analogii®, protoze Krdl Sumavy je film od Pravidel hry zna¢né
strukturné odli$ny a bezpochyby chce dosahovat Gplné jinych u¢inkd na diva-
ka. Inspirativni pro nds ovéem muZe byt ono vyuzivani poptedi a pozadi, vy-
chazeni z riznych tradic v jednom filmu, aniZ by tento sttet byl tematizovan
a dilo se jako celek vici klasickym konvencim vymezovalo. Ani Krdl Sumavy se
vici klasickym konvencim nevymezuje, jen je v uréitych momentech nahrazuje
stylistickymi ekvivalenty, které plni kromé kompozi¢ni funkce jesté funkce re-
alistické.

Zaprvé charakterizuji fikéni svét jakozZto ekvivalentni ke svétu redlnému.
Stylizovanymi aZ expresionistickymi postupy hyperbolizuji atmosféru nehos-
tinnosti, blativosti, zamlZzenosti a vieobecné zkazy povéile¢ného pohranidi.
Sumava ve filmu neni realisticky motivovana tim, jak byly filmati nasnimané
skute¢né lokace, protoze tito volili velmi stylizované postupy: kontrastnim
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svicenim bez ztejmého zdroje, pozadi ve vé¢né bilé mlze a Casto zcela insce-
nované podminky. To ostatné naznacuje i istni svédectvi jednoho z ac¢astnik
nataceni:

~Rezisér potfeboval, aby bylo podmourno a mlha. JenZe cely den bylo zrovna hezky.
Nataceli v 1été o prazdninach, pfitom ve filmu pottebovali hlavné dést, mraky, za-
tazeno. Tak udélali za kostelem na htbitové umélou mlhu. Cekalo se na osmnactou

hodinu, kdyZ zapadalo slunce a kostel vrhal na htbitov stin.*!

Realistickou motivaci zajidtuje rozpor mezi (a) po¢tem zabérd funkéné ne-
zbytnych pro porozuméni p¥ibéhu, odehravajiciho se v urcitych ¢asoprostoro-
vych podminkach ve fikénim svété, a (b) po¢tem zabért zobrazujicich ¢asopro-
stor fikéniho svéta nad ramec této funkéni nezbytnosti. P¥fimér mezi fik¢nim
a redlnym svétem pfitom neni vedeny v doslovné roviné denotativni jako spis
v roviné expresivni. Atmosféra bezvychodnosti, $pinavosti a nep¥ijemnosti své-
ta ma referovat k podminkam skute¢nych pohrani¢nikd, bojujicich na hranicich
s ,nepiateli socialismu®, nejen téch fik¢nich. Odklon od klasickych norem je tak
veden nikoli smérem k duchu cinema verité ¢i postupiim francouzské nové viny,
pozdéji tak ovlivnivsich ¢eskou novou vlnu, nybrz naopak smérem k extrémni
stylizaci.??

Zadruhé Krdl Sumavy vyuziva prostredky realistické motivace v zapojovani
velké hloubky védént, tedy percepéni a mentalni subjektivizace postav. Cini tak
zejména skrze extrémni deformace zvukovych perspektiv (silny dozvuk,
zduraziiovany parametr hluéicich elektrickych drati) a montaze obrazu. Kdyz
si naptiklad Rysova béhem pohtbu vy¢ita smrt zavrazdéného Ciganka, m4 tato
sekvence podobu montaze zabért s naklonénym ramovanim, zdraznénym mi-

moobrazovym prostorem a propojovanim katolickych motiva (IV. 2.40-45).
Zatimco tedy vypravéni Krdle Sumavy vykazuje sbihavé rysy klasického fil-
mu, skryva vlastni zkonstruovanost a nendpadné vede divikovu pozornost di-
myslnym vyjednavanim mezi anrovymi modely, styl Krdle Sumavy naopak
rozbihavé zpFitomnuje film jakozto umélecky artefakt. Voli co nejnapad-
néjsi filmatska feseni, nenaplriuje ocekavani dand transtextuilni motivaci a do
protikladu ke kompozi¢né motivované struktufe narativni stavi strukturu mo-
tivovanou realisticky. V analyze jsem rozkryl pouze nékteré z uplatnovanych
strategii, nicméné i tento ucelovy vybér nds dovede k pointé zvlastni disonance

mezi vypravénim a stylem.
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Téma a svét: disonanci k propagandé

Tvrdim totiz, Ze pravé nesouladnou kombinaci pohlcujictho vypravéni a sebe-
uvédomélého stylu dosahuje Krdl Sumavy svého ideologického t¢inku. Funguje
jako rétoricka forma: snazi se jednotlivymi argumenty presvédcit svého divaka
o pravdivosti svého postoje. Vychédzim z predpokladu, Ze prvoplanové komunis-
tické propagandy umoziiuji ptili§ snadné opozi¢ni ¢teni. Rétoricky apelativni re-
pliky postav ve filmech jako Zitra se bude tancit vsude (1952), Unos (1952) nebo
Dnes vecer vSechno skonci plni ve svych vypravécich systémech funkci pferuseni ¢i
deformace. D&jovy vyvoj se musi (a) zastavit a nechat zaznit ptislusné rétorické
vsuvky, (b) pro potteby dosazeni zddouciho rétorického ué¢inku ,,ohnout” v roz-
poru s logikou bud dosavadnich kompozi¢né motivovanych vniténich zakonitos-
ti, nebo nasledovanych transtextudlné motivovanych vzorct.

Milostny ptibéh filmu Dnes veler vsechno skon¢i ma ¥adu sty¢nych ploch s Krd-
lem Sumavy. Na rozdil od Krdle Sumavy je véak hrdinova milenka v Dnes vecer
vSechno skonci skute¢nou imperialistickou agentkou, prahnouci po hovorovych
tabulkach, nikoli obéti intrik vydérace. Pro¢? Protoze rétoricky ucinek ohyba
kompozi¢nilogiku vypravéni: Pokud ma film ponaucit skrze varovani, jak vojaci
musi byt obeztetni p#i podléhani milostny citiim, protoze agentem zapadnich
mocnosti mize byt odhalen kdokoli, pak hrdinova divka musi byt nejproradnéj-
$im agentem, nikoli obéti. Ba co vic, musi byt bezcitnou $pi¢kové trénovanou
»agentkou s dvouletou zahrani¢ni $kolou®, ktera si svétlé saty socialistické div-
ky z pracujiciho lidu bere jako kostym (IV. 2.46), zatimco jeji skute¢na $pionska
identita je definovdna tmavym upnutym kostymem a zbrani (IV. 2.47).%>3 Tato
promeéna je navic zdiraznéna i zménou rozptyleného osvétlovani na ostré.

Aby mohl byt divak systémem tvarovan, vypravéni mu uz ve dvaadvacité
minuté projekce odhaluje identitu zdporné hrdinky. Hrdina je naproti tomu
prezentovan jako zamilovany hlupdk, ktery navic v Zarlivosti na svého nad-
tizeného odmita uvétit, Ze nahly zijem divky muZe byt motivovan $pionsky-
mi rejdy. Rétorickd forma deformuje systém narativni, protoze presvédcovaci
u¢inek zamezuje (a) G¢innosti milostného ptibéhu, z néhoz hrdina vychazi jen
jako snadno manipulovatelna obét (jakkoli milostny p¥ibéh ma byt podobné
tidicim mechanismem jako v Krdli Sumavy), (b) G¢innosti §pionazniho ptibéhu,
nebot potfeba demonstrovat manipulovatelnost naivniho vojika nuti divikovi
prubézné odhalovat strategie padousské dvojice. Celé poselstvi (sdélované di-
vakovi) je nakonec jasné formulovano v posledni dialogické vyméné filmu mezi
mladymi vojéky:
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Vojék A k hrdinovi (kdyz odvéazeji agentku): Kto by to bol na fiu povedal? Aj, baba! A ty
tiez... vletis do toho rovnymi nohami. Ja kym som si zacal vébec s mojou Maryskou...
Jiny vojak: No, no!

Vojak A: Co ,,no, no“? Ved som ni¢ nepovedal. Len, Ze toho druhého je treba dobre poznat.

Hrdina: Jd vim.

Zakotveni disonance mezi ideologickou (v tomto ptipadé varovnou) rétoriku
a narativni systém, jehoZ prvky ji maji zprostfedkovavat, je tak v dsledku de-
struktivni pro i¢innost vypravéni i pro ué¢in ideologicky. Lze velmi snadno od-
mitnout film jako ,, dobré vypravéni“ (v duchu dodrzovani klasickych ¢i obecnéji
zanrovych norem) ijako presvéd¢ivy argument (protoze jde spiSe o ptimocate
predklddana tvrzeni nez o zavéry vyplyvajici z premis). Systém Krdle Sumavy
je v tomto ohledu sofistikovanéjsi (¢i zakeinéjsi, chcete-li): realizuje strategii
vyuzivani narativniho systému a stylistického systému jako soubort premis,
z jejichz srovnavani vyplyvaji ideologicky ptislusné zabarvené zavéry. Ty ale
nikdy nelze tak snadno ,vypreparovat®, pojmenovat a ptipadné ironizovat jako
vyse u filmu Dnes vecer viechno skonti.

Jinymi slovy, sledujeme kompozi¢né itranstextudlné dimyslné vystave-
ny narativni systém, ktery podmanivym vypravénim predstavuje urcity fiké-
ni svét. Ten lze rozdélit na t#i zékladni subsvéty (jisté oblasti svéta): subsvét
pohranic¢niki, subsvét vesnice a subsvét prevadéci. Soucasné Ize v tomto
fikénim svété vymezit nékolik vlivnych mikrosvéti urcitych postav: mikrosvét
Zemana a mikrosvét Rysové. Narativni systém dosahuje déjového vyvoje
ivyznamového G¢inu skrze stfetidvani se téchto subsvétd a mikrosvétl mezi

sebou. Ptitom

(a) vypravéni je prezentovano z pozice subsvéta pohrani¢nikii v opozici k sub-
svétu prevadécq,

(b) celé pohrani¢i predstavuje jakési zdkonné pole reprezentované subsvétem
pohrani¢nikd, vadi kterému se stavi subsvét pfevadéct a vadi némuz je ne-
te¢ny subsvét vesnice,

(¢) mikrosvét Zemana se vzpird ndrokiim subsvéta pohrani¢nikd (reprezento-
vanych zejména Kotem),

(d) mikrosvét Rysové se vzpird ndrokim subsvéta prevadéct (reprezentova-
nych jejim manzelem).

V takto usporddaném fikénim svété budou pochopitelné vystupovat do po-



predi zajmy, cile a strasti subsvéta pohrani¢niki i Zemanova mikrosvéta, nu-
ceného rozhodovat se mezi riznymi soubory hodnot (univerzélnich a vlast-
nich). Ov8em ackoli podobné vystavény fikéni svét mazeme chapat ve vztahu
k nagemu svétu jako podobny, neni divod tak ¢init o nic vice nez v ptipadé
jakéhokoli jiného fik¢éniho svéta — a tak ani neni na prvni pohled o nic pro-
pagandisti¢téjsi / méné propagandisticky nez jakykoli jiny fikéni svét. Je to
pohlcujici zanrovy ptibéh, kde je divdk nabaddn zaujimat perspektivu urdi-
té skupiny postav vidi jiné skupiné postav. Jakou tedy provadi Krdl Sumavy
operaci, kterd z zZanrového vypravéni ¢ini manipulativni propagandu nutici
divdka vnimat jej jako rastr pro interpretaci svého vlastniho svéta? Podle mé
je to pravé sebeuvédomély stylisticky systém, ktery pomoci vyse popsanych
strategii vytrhava divaka z iluzivniho pohlceni. Vytvari zaprvé efekt redlného
na urovni atmosféry svéta a na drovni subjektivizace postav, zatimco zadru-
hé pomoci sebeuvédomélych ozvlastnujicich prostfedk nuti posuzovat film
jako umélecky artefakt, ktery je nositelem zivaznéjsitho sdéleni nez bézny
dobrodruzny ptibéh.

Zavér

Hodnotovy boj postav je tak najednou vytrhovén z ptibéhu fikéniho svéta uza-
vreného dila, které se skrze volené filma¥ské prosttedky vyznamové otevira.?*
Rétoricka manipulace neni zakotvena v drovni narativniho systému ani
v urovni systému stylistického, nybrz ve vyznamové plodné disonanci
mezi nimi. Pravé diky tomuto postupu ziistava Krdl Sumavy dodnes jako umé-
lecké dilo divacky atraktivni, pro svou vychylenost od soudobych norem vlastné
nestarnouci a vytvarejici dojem snadné oddélitelnosti svych estetickych vlast-
nosti od svych vlastnosti propagandistickych. Obé skupiny vlastnosti jsou vsak
soucasti Krdle Sumavy stejné nedilnou mérou. Pravda, dnes uz zdanlivé chybi
stav véci v aktudlnim svété, ke kterym by mohla efektivni disonance jeho slo-
zek odkazovat — ovSem ta vlastné chybéla i v roce 1959, kdy tato stejné jako
dnes odkazovala k historické verzi aktudlniho svéta. A tak zatimco Dnes vecer
vSechno skon¢i je dnes uz jen hofce ismévnym artefaktem vyznamové prvopla-
nové rezimni rétoriky, ideologicky zkreslujici potencial Krdle Sumavy se
vlastné z vyse uvedenych duvodu v porovnani s dobou jeho vzniku prilis
nezménil - a neni divod predpokladat, Ze by tomu do budoucna mélo
byt jinak.
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Mam-li na tplny zavér Krdle Sumavy jesté jednou zasadit do kontextu autor-
ské poetiky Karla Kachyni, musim vratit do hry predpoklad, Ze tento snimek
predstavuje uzavieni jeho raného obdobi reziséra hranych filma. Nyni totiz lze
mnohem lépe zhodnotit ptivodni tvrzeni, ze jakkoli se Krdl Sumavy v jednot-
livostech pfedchozim Kachynovym snimkam podoba a rozviji nékteré z jimi
uplatiiovanych postupi, zdsadné odlisny je ve zpisobech funkéniho propojo-
vani narativnich, stylistickych a tematickych prostfedka ve strukturnim celku.
Zamérné jsem predtim pouzil relativné neurcity pojem ,jednotlivosti®, proto-
e zdaleka nejde jen o dil¢i prvky, nybrz o celé bloky postupti: Krdl Sumavy se
nezjevil odnikud, ale v zdkladnich rysech variuje zapletku Dnes vecer vsechno
skonti (ov8em hrdinova laska neni strijce, nybrz obét), véednodennost Zivota
pohrani¢niki se objevila uz ve vile¢ném dramatu Tenkrdt o vdnocich a napinavé
scény z pohrani¢i, stopovaci scény se psy ¢i oddand laska mladého vojaka k div-
ce ve mésté se objevily ve Ztracené stopé.

Estetickd hodnota Krdle Sumavy spociva na jedné strané v zasadnim pte-
usporadani téchto motiva do souladné kombinace viednodenniho, pracovniho
a milostného vzorce: do klasického vypravéni. Na druhé strané ani stylistické
postupy vyse podchycované a funkéné osvétlované v Krdli Sumavy nejsou v sou-
vislostech kachyriovské poetiky do roku 1959 ni¢im novym. Velmi podobné
vzorce stylu Kachyiia s Illikem uplatiiovali ve snimku Tenkrdt o vdnocich, kte-
ry ovSem v zadném ohledu neodkazoval ke klasickym kompozi¢nim fesenim:
vSednodennost vialkou unavené vesnice i vojenského Zivota, zpomalené plynuti
predvanoéniho ¢asu, mnohost postav ve vzdjemnych vztazich, ostré prechody
mezi riznymi typy scén, zasadni naruseni divickych ocekavani, silné vyznamo-
vé paralelismy a deziluzivni zavér. To vSe odkazuje spise k tradicim rozvijejiciho
se modernistického filmu, s nimi spojovanym estetickym normam a pochopi-
telné pak i k sebeuvédomélym stylistickym postuptm.

Pokud zistanu u hudebni metafory své analyzy, pak ve filmu Tenkrdt o vdnocich
byly narativni systém a stylisticky systém v konsonanci, podobné jako byly v kon-
sonanci narativni a stylistické systémy filma Dnes vecer vSechno skonéi a Ztracend
stopa. Karel Kachyna oviem v Krdli Sumavy provedl umélecky zvrat, kdyz tyto
systémy vzdjemné s obdivuhodnou virtuozitou prohodil a touto disonanci logic-
ky uzavtel jednu etapu své tvirdi drihy. Natodil ptitom film, ktery je zejména
diky tomuto bezesporu odvaznému uméleckému kroku esteticky mimotadné pu-
sobivy dodnes - jak vak bylo feceno vyse, bohuZel nejen esteticky.



